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　急変する技術的環境のなか，社会文化的記憶装置としての芸
術作品のあり方を批評的に問い直し，デジタルメディアの特性
を生かした作品の保存修復，さらにはその共有とバージョンア
ップのための新たな方法論について，当学の故三上晴子教授の
作品と資料を中心に考察する．
メディアアートの現在
　「メディアアート」という言葉が指し示している 20 世紀の芸
術表現に関して，様々な用語が混在している．文化芸術振興基
本法が定める，日本固有の用語としての「メディア芸術（me-
dia a
（1）
rts）」に関する議論は割愛するが，この分野において数十
年間にもわたって繰り広げられている用語をめぐる混乱は，海
外でも同様である．例えば，Rhizome.org の創設者であるマー
ク・トライブの整理によると，ニューメディアアートはアート
＆テクノロジーとメディアアートという二つの領域の交差点で
あり，デジタルアート，コンピュータアート，マルチメディア
アート，インタラクティブアートなどはそれよりも古いカテゴ
リである．それに対して，アート＆テクノロジーには技術が含
まれるが，必ずしもメディアと関係がないエレクトロニックア
ートやロボティクアートのことを指す．メディアアートとは，
ビデオアートや実験映画を含めた，1990 年代にはもはや新し
くなかったメディア・テクノロジーを用いるアートの形式で
あ
（2）
る．一方，クリスティアン・ポールは，デジタルアートとニ
ューメディアアートは交換可能な用語として使われることもあ
るが，ニューメディアアートはデジタル・テクノロジーを用い
た全ての芸術表現を意味する，デジタルアートの下位概念だと
してい
（3）
る．そして，メディアアート，コンピュータアート，エ
レクトロニックアート，インタラクティブアート，ニューメデ
ィアアート，マルチメディアアート，デジタルアート，ウェブ
アート，ネットアートなどの用語の間には，明確な概念的境界
がないだけでなく，それらの英語に関連するフランス語やドイ
ツ語の用語との直接的な意味上の対応関係がないことを指摘し，
モダニティー／ポストモダニティーをめぐる議論が盛んだった
1990 年代に「メディアアート」の登場はその混沌とした状況
にさらなる概念的なカオスを加えるだけだったと書いたのは，
ドイツの ZKM（Center for Art and Media, Karlsruhe）のベ
ルンハルト・ゼレクセだっ
（4）
た．本稿では，上記の複数の用語を
緩やかに包括する概念として「メディアアート」を使うことに
する．
　このような状況のなか，用語の統一を図るより，主流の現代
美術（Mainstream Contemporary Art）とメディアアート
（New Media Art）の間に断絶があるという前提で，メディア
アートの特有の美学と作品の受容を論ずる研究が増えてきた．
これは例えば 20 世紀の美術を網羅する『Art Since 1900 : 
Modernism, Antimodernism, Postmodernism』（Hal Foster, et. 
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的に模索する必要があるだろう．本稿が，共有可能な問題系と
しての「アーカイブ」，とりわけ 1980 年代から 2015 年まで，
変化するメディア環境を敏感に感知し，インタラクティビティ
を作品の要素として取り入れ，情報社会と人間の知覚に関する
独自の美学を構築した，一人のアーティストのアーカイブに注
目する理由はここにある．
文化的記憶の保存と修復という同時代の課題
　10 年前，アーティストのブルース・ワンズは，メディアア
ートの未来について考えることは必然的に，アートとテクノロ
ジーという二つの道の交差点に立つことだ，と書いた
（13）
．前世紀
の影が残っていた 2000 年代初頭は，おそらく両者を分けた考
察が可能な最後の時代だったかもしれない．そしてこの時期に
前後して，アートの世界ではあまり積極的に考える必要のなか
った，テクノロジーの問題が，作品のコレクション，保存，修
復そして再展示をめぐって浮上してきた．この問題に取り組ん
だ世界各地の連携プロジェクトとして，Variable Media Initia-
tive（後に the Variable Media Network）, DOCAM（Documen-
tation and Conservation of the Media Arts Heritage）, MANS 
（Media Arts Notation System）, Matters in Media Art, Inside 
Installations : Preservation and Presentation of Installation 
Art, LIMA （Living Media Art）, The Computer-Based Art 
Preservation Resource, Digital Media Art in the Upper Rhine 
Valley : Conservation-Restoration-Sustainability, PADS（Per-
formance Art Documentation Structure）, CMCM （Capturing 
Unstable Media Conceptual Model）などが挙げられる．日本
国内でも，文化庁の平成 22 年度メディア芸術情報拠点・コン
ソーシアム構築事業の一環として「メディアアートの記録と保
存調査研究」が，平成 27 年度メディア芸術連携促進事業・連
携共同事業として「タイムベースド・メディアを用いた美術作
品の修復／保存に関するモデル事業」などが行われ
（14）
た．これら
のほとんどが，美術館や研究財団などのインスティテューショ
ン，あるいは公的資金を委託された組織などが主導する事業で
あるのに対して，中堅作家のラファエル・ロザノ・ヘメルが，
ソフトウェア開発プロジェクトのための共有ウェブサービスで
ある GitHub に投稿したエッセイは，作品制作の前後，そして
コレクター，キュレータなどの関係者との交渉で心がけるべき
点など，アーティストのコミュニティーに向けたアーティスト
の声であり，その意味で示唆に富
（15）
む．
　一部のプロジェクトはすでに終了したが，人的物的資源を確
保し，持続的に運用していくための時間と継続的な努力が必要
である．上記のような試みがあった 21 世紀の初頭は，コレク
ションと保存修復をめぐる体制を激変させたというよりは，現
存する問題系を明らかにし，同時代が抱えている課題として共
有することで，既存の現代美術の枠組みを「拡張」させる必要
al, Thames & Hudson, 2004）のような一つの世紀を網羅する
書籍のなかに，メディアアートのパイオニアである「ビリー・
クリュヴァーと E. A. T. さえ言及されていない」と嘆いた
（5）
エド
ワード・A・シャンケ
（6）
ンが長年取り組んできたテーマであり，
ドメニコ・クァランタ
（7）
ー，ベリル・グラハムとサーラー・ク
ッ
（8）
クらの議論の土俵となったのも，この二項対立構図である．
主流の現代美術と比較対照した場合，グローバリゼーションの
波のなかでアート・マーケットが牛耳る現代美術のシーンに対
するオルタナティブな視座をメディアアートから見出せること
は，確かな事実である．しかしながら断絶を強調するあまり，
作品発表の場や学術研究分野を現代美術一般と共有できないマ
イナーなジャンルとして，メディアアートが異なる活動の生態
系となっていく傾向があることも否めない．エンターテインメ
ント産業などとの接続を通じて，より多様な表現が受け入れら
れるようになった側面があると同時に，アーティストとしての
活動に「メディアアート」という垣根が制約として作用する，
望ましくない側面もある．
　断絶を象徴する事例として取り上げられる概念が「インタラ
クティビティ（interactivity：相互作用性）」である．メディ
アアートのなかでこの言葉は，観客に対して作品側からフィー
ドバックが返ってくる仕組みを持つ参加型
（9）
作品であるインタラ
クティブアートの特性として理解されている．アーティストの
ナサニエル・スターンは自作を含むインタラクティブアートを，
センサーやカメラからの入力情報をコンピュータやマイクロコ
ントローラー，電子回路，デジタル／アナログのターミナルで
処理し，ある感覚的アウトプットを返す一つのシステムが，観
客の参加をリアルタイムまたはある時間のタームで具現化する，
エレクトロニック・デジタル・アートを含む概念として定義し
てい
（10）
る．スターンが定義したような電子情報技術の介入を要素
とする作品が台頭した時期は，比較的最近のことである．カッ
チャ・クワステックは，1990 年のアルス・エレクトロニカで
同名の部門が開設されるなど，インタラクティブアートがメデ
ィアアートの画期的な顕現だとされたのは，1990 年代のこと
だったとしてい
（11）
る．興味深い事実は，観客と作家との間，さら
には社会と芸術の政治的で開放的な関係性を意味する言葉とし
て論じられている，現代美術，とりわけ関係性の美学をめぐる
「インタラクティビティ」もまた，1990 年代以後の作品を中心
に語られているということであ
（12）
る．明らかに両分野で語られて
いるインタラクティビティは互いに無関係ではない．だとすれ
ば，20 世紀の終わりに変化した観客性と作品のあり方を反映
している「インタラクティビティ」という言葉を，両分野で語
られている全ての意味を持つ概念として共有して，深化させる
ことはできないだろうか．
　このような断絶の是非を問うよりは，断絶，あるいは断絶の
ように見える「距離」を発展的に克服するための方法を，積極
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的な権利と専門知識までが与えられていたという点を強調し
（22）
た．
フーコーもアーカイブ（集蔵体）を，語られたものと語られぬ
もの，記録されたものと記録されぬものをめぐる言説＝実践の
積み重ねのなかの「言表可能性のシステム」として規定し
（23）
た．
フロイトは無意識を内面のアーカイブとして捉えたが，過去の
時間を固定された意味に留めるのではなく，未来の新しい解釈
に向けて開かれた，隠喩としてのアーカイブは，現代美術にお
いて重要な位置を占める概念であり，集合的な記憶（collec-
tive memory）としての歴史，そしてその表裏を形成する記憶
と忘却をめぐる，アーティストの実践を裏付けてき
（24）
た．
　哲学と現代美術のアーカイブ論にもうひとつの次元を加える
としたら，それはメディア・アーカイブ学（media archivolo-
gy）的な知見であろう．ヴォルフガン・エルンストは，メデ
ィアのアーカイブ学は，単に文化的アーカイブを分析するもの
ではなく，能動的に新たなアーカイブ的な行動をもたらすもの
だとした．エルンストによれば，エレクトロニック・サウンド
やイメージは，一担デジタイズされれば，リアルタイムのアク
セスと類似性によるイメージ検索などの新しい検索オプション
が可能になる．アーカイブの伝統的なアーキテクチャーは，イ
ンヴェントリー（目録）によって分類する記録に基づいていた
が，いまは多様性と変動などのダイナミックなアクセスによっ
て補完または置き換えられる．このような「アーカイブ」はも
はや単に受動的な保管場所ではなく，アルゴリズムによるプロ
セス性（algorithmically ruled processuality）のなかで，自ら
を生成することにな
（25）
る．
　保存（conservation）は作品が持つオリジナルの物質性，形
態，美学，機能モードを可能な限り保ち，修復（restoration）
の必要性を避けることなので，基本的に保存は修復と反対の概
念であると指摘したゼレクセは，デジタル技術の環境で生まれ
た作品は「永遠のワーク・イン・プログレス（a permanent 
work in progress）」であるがゆえに，保存の意味がアナログ
の世界とは異なるのだと強調し
（26）
た．また，ジュリア・ノーデグ
ラーフは，歴史的な保存修復学で使われる保存（conserva-
tion）よりは，積極的な修復行為を含む保存（preservation）
という用語の方が，メディアアートの保存にはより適切だろう
と提案し
（27）
た．その意味で，メディアアートのアーカイブには，
エルンストの主張するメディアのアーカイブの多様性，可変性
に能動的に取り組むことが求められると考えられる．
　前述した実際のプロジェクトへの経験が生かされているだけ
でなく，現時点ではこのテーマに関する明快な観点を提示して
いる著作のなかで，ラインハートとイッポリトは，前世紀まで
一般的な長期的保存戦略であった貯蔵（storage）は，ニュー
メディアの登場以後，一番短期的な視野の戦略となったと指摘
している．そのため，異なるメディウムの上で擬似的に動かせ
る（emulation），オリジナルのメディウムのままアップグレー
性を認識した時期として，歴史に残るだろう．スティーブ・デ
ィエツは，ウォーカー・アート・センターのニューメディア部
門のキュレータをつとめた時期（1995-2003）に，ニューメデ
ィアのコレクション・ポリシーが，永久的にパブリックにアク
セスできる記録と，われわれの時代のテレマティック，ニュー
メディア作品を理解するためのコンテクストを提供することで，
この分野の主要な傾向を記録し，観客のニューメディアアート
の鑑賞機会を増進するという目的をもつ，パーマネントコレク
ション，スタディーコレクション，アーカイブコレクションの
ハイブリッド的なコレクションである，と明記されていたとい
う．メディアアートのコレクションも他と同様に，ただ違いが
あるだけだ，というディエツの結論には説得力があ
（16）
る．
　問題となるのは，その「違い」を明らかにして，その違いに
適切に対応する方法論を模索することである．現時点では性急
な一般論に走るより，深度のあるケース・スタディから出発し
て，そこから得られた具体的な成果から，応用の可能性につい
て考察していく方がより現実的なアプローチだと思われる．
　社会の文化的記憶としての作品の保存修復という，同時代の
課題に関する先行研究から確認できることは，既存の保存修復
の方法論では対応できない課題の原因も，そしてそれらを解決
できる可能性も，テクノロジーのなかに秘められているという
事実を共有できたということであ
（17）
る．「われわれの置かれてい
る情況を決定しているのはメディアであ
（18）
る」というキットラー
の主張を前提として，文化的記憶が生きているアーカイブをい
かに構築することが可能なのかを考察しなければならない．
意味の生成のためのアーカイブ
　キットラーは，「アーカイブ（文書保管庫）」に入った書類が
読めない機密文書となり，リアルなデータの流れがネットワー
ク化されたコンピュータのあいだを解読不可の数列となって流
通している情
（19）
況を指摘したが，これはインスティテューション
に所蔵されて以来，関連法律，内部規定，予算と人的資源の不
足によって長期間公開されていない芸術分野のアーカイブが置
かれている情況とも共鳴するところが少なくない．また，
UNESCO が 2003 年に発表したデジタル遺産の保存のためのガ
イドラインに「アクセスできなくなったらデジタル資料は保存
されたとは言いがたい」と明記されてい
（20）
る背景とも関係が深い．
しかし他方では，かつては限られた関係者しか閲覧できなかっ
た重要文献や音声・映像資料が歴史的に再評価され，その研究
成果とともにインターネット上で公開されていく近年の研究動
向もあ
（21）
る．
　本来「アーカイブ」の語源となるギリシャ語は，上級政務
官・アルコンが支配していた者たちの住居であり逗留地であっ
た場所という意味であり，デリダは，そこで公文書など委託物
と記録媒体の物質的安全を保障していた管理人たちに，解釈学
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ドする（migration），そして「オリジナル作品の精神を保つた
めに，元の外見の基本的な側面を犠牲にする」（reinterpreta-
tion）という，3 つの戦略が採択されている．しかし二人は，
作品のプログラミング言語である Java が古くなったときに，
異なるプラットフォームの上で完全に書き換えることを作家が
自ら勧めたマーク・ナピエーとナピエーのオンライン作品
《net.flag》（2002 年にニューヨークのグッゲンハイム美術館の
コミッションによって制作された作品）の例を挙げて，再解釈
という戦略が持つ意味を再解釈してい
（28）
る．再解釈は，ファイン
アートの世界では稀なことであるが，舞台芸術では比較的頻繁
に行われる．しかしながらそこには必ず賛否両論の反応があり，
そこで問われるのは原作の再解釈とはどこまでの変化を意味す
るのか，という問題である．
　作品の外見と観客の視覚的な経験に大きな変化を加えるのは，
ハードウェアの変化である．2014 年，ICC の年間展示で再制
作されたバージョンが紹介されたメディアアートの古典的な作
品，ジェフリー・ショーの《The Legible City》（1989-1991）
ほかのデジタルアート保存プロジェクトを担当したゼレクセに，
限界は承知しつつもブラウン管テレビなどのハードウェアの保
存を諦めない，ZKM のアプローチを批判する声についてどう
思うのかと訊いた．建築学を専攻したゼレクセは，ノートルダ
ム大聖堂の保存修復を挙げて，美術館は社会の文化的記憶を担
う場所であり，美術館につとめる自分にまだ可能な努力であれ
ば，それを続けないわけにはいかない倫理的な義務がある，と
答え
（29）
た．すなわち，作品や資料に後から加えられる変化の「許
容範囲」に対する判断には，異なる文化的背景に根付いた，
様々な価値観と倫理が介在する．
　それでは日本の場合はどうだろうか．宮島達男は「それは変
わり続ける・それはあらゆるものと関係を結ぶ・それは永遠に
続く」という 3 つのコンセプトを保全しながら，LED 部品な
どのハードウェアは継続的に最新のものへとアップデートして
いくことを可能にするのがデジタル・テクノロジーだといい，
このような作品の「永遠」の概念を，伊勢神宮の遷宮にたとえ
て説明し
（30）
た．
　宮島がデジタル・テクノロジーを用いて作品に加えていく変
化が作品の外見と観客の経験までは大きく変えないのに対して，
三上晴子は一つの作品が持つ自己同一性の限界を実験したアー
ティストである．1996 年，キヤノンアートラボの第 6 回企画
展としてヒルサイドプラザ（東京）で発表された《Molecular 
Informatics-morphogenic substance via eye tracking》（図❶）
は，同年オランダで開催された DEAF96 では「Version 2.0」
（図❷），そして 1998 年フランスの国際フェスティバル EXIT
と via 98 では「Version 3.0」（図❸），1999 年のスペインのミ
ロ 美 術 館 と 2002 年 の ド イ ツ の transmediale で は「Version 
4.0」として展示された．さらに 2011 年に YCAM で制作され
図❶　Seiko Mikami “Molecular Informatics~morphogenic substance 
via eye tracking” Version 1.0, Canon ARTLAB, Hillside Plaza, 
Tokyo, 1996. Photo Mikio Kurokawa
図❷　Seiko Mikami “Molecular Informatics~morphogenic substance 
via eye tracking” Version 2.0, DEAF96, Rotterdam Holland, 
1996. Photo V2_Organisatie
図❸　Seiko Mikami “Molecular Informatics~morphogenic substance 
via eye tracking” Version 3.0, EXIT & VIA, France, 1998. 
Photo Miwa Koizumi
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見ることを見る」という作品のテーマだけは変わらない
（31）
．
　後編では，《Eye Tracking Informatics》を対象とした共同
研究プロジェクトについて紹介する予定である．メディアアー
ト作品と資料保存の新しい方法論を構築，検証するため，現在
作品のハードウェアが保存されている場所であり，制作機関で
もあった山口情報芸術センター（YCAM）との連携による作
品の分析とデーターベース化，多摩美術大学情報デザイン学科
内に保管されている資料の整理と解析，アップデートされたソ
フトウェアの開発，研究論文および作品展示を通した資料公開
を行う本研究の目的は，作品のテーマの不変性を保ちながら，
そのなかの技術的な要素を可能な限り現在化することで，今日
の観客が体験できる作品を，完成形に近づけようとした，生前
の作家本人の意
（32）
思を受け継いでいくことにある．
（後編に続く）
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